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Santo Tomás-
( Gr. eu bten thuthmos_ ntmo) . ~ Comhuiactón 
armonioSa de las líneas y de las- propótciones 
en una obra de. arte 
.Para la Arqmtectura Euntm1a no stgmfica otra 
cosa que Propot"ción armoniosa. 
de nuestra- vida cotidiana, nos es dado 
" en un objeto cu{llquiera, una armonía en el conj_un"' 
cierta proporción con los objetos que lo rodean. Ese 
ha-ee exclamar -qué armonía!- y la misma expre-
'amamros a!l escuchar uno o vario·s acordes musicales canso-
en prmc1pie que para nuestro estudw, la ba-
el análisis de las proporciOnes en las for-
artista- creador que manif1estq. temp.eramento mientras 
su obra, se halla bajo la conmoción d1recta de su án1mo 
Cerebro -----,.realiza la esencia de la obra artística- y no 
en las profundas teorías filosóficas de Ruskm m 







de Pugin, que leJOS están -a pesar de sus bellas obras-- de ;11 
._,,1\'f 
fluenciar en la ·orientación de la Arquitectura contemporáuélll 
cj! 
PROPORCION.-
Definiremos la proporci.ón arquitectónica como la 
armónica que- existe entre las pa,rtes que com,ponen la 







Es este, pues, un concepto fundamentaJ de un tesoro il{e 
,--~ 
timable efi imaginaciones, del cual se crearon en todo tlen1ft 
sentimiento y criterio sobre el arte de construir. ·::; 
Esas proporciones pueden expresarse en forma de rela~j 
nes analíticas y baJO forma de relaciones geométricas a su .f.¿ 
factibles de una representación gráfica. Podemos decir que ~~ 
~>~ 
expre-siones geométricas de las proporciones, al caracterizarse;;;) ,_ - __ -w 
muchas épocas arquit~"~tOniCas, formaron l!ll elemehto fu~q 
mental para S1l individ'u~Jiz_ación. _Jt~ 
;.-;¡¡ 
En las arquitecturas de la Antigüedad, se revelan baJO :\,~ 
mas dogmá-ticas, estas reglas de proporcione_s.- ___ ;~ 
Un cuerpo tiene proporciones cuando uno d.e sus !fiÍembjl 
, -tomando como módulo- sirve de medida a cada una de)l 
• A 
partes y a.l todo. Este módulo ha varmdo durante siglos su "g~~ 
qor" pero ha mantenido su principio unitario. Los griegos ::-!J 
maron a esto Simetría -palabra cuyo sentido. en el lenglii! 
moderuo se ha modificado; pues ella significa solamente la~~ 
rrespondencia que existe entre las partes de un costado con·~ 
del otro respecto a un eje común. ,il 
PRINCIPIOS DE ESTE'l'ICA.-
\ :; 
No es posible el estudio de la composicwn en Arqmtectuj 
sm considerar la ciencia de lo bello, con sus leyes naturales <Í 
rigen a la lógica y armoniosa distribución y proporción de ,•j 
:formas estructurales de un edificio. Son leyes estético.estiítí~ 
que fiJan la proporción absoluta de la estructura y sólo una·~¡ 
'-'0 
sión lógica de los principiOs estático.constructivos con los e.~ 
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ya conoCidas las formas básicas que constituyen la esen .. 
principio estático-constructivo~ en toda obra arqnitectó-
-sOlidez, convenienCia y belleza. 
la solidez -que no sólo debe ser real sino también ar-
aparente-- las líneas concebidas bajo el punto de vis-
deben caracterizar al esqueleto estru.et1).ral, 
los "m-edws" empleados pOr el c~nStructQ_r. 
cualidad de ''conveniencia'' priman a los materiales em-
en la obra -por interesantes que -éstos sean, también a 
ornamentales- por preciosos que sean, nada de aque-
recursos nos quitará la mala 1mpres1ón que la obra nos prO·· 
si no existe la cualidad de '• conveniencia''. Esta con Ve-· 
que armoniza el aspecto de un edi~icio con su deStino, 
pu'es, en el proporcwnamiento de sus varias partes, en 
al US? para el cual fué destinado, fiJando al edifie!o 
y economía, fiJa~do su verdadero carácter. 
belleza ~atisfacción para nuestros ojo~ es una cua· 
completa que admite una doble clasificaciÓn: el ])~llo ab-
o sea· armonía de la cosa eón el motivo al cual fué desti-
y la armonía entre las diversas partes de la e-osa m1sma; 
.belleza relativa -armonía entre el objeto y el observador .. 
En un .edifíeio donde faltare el carácter del de~tino para 
fué concebido y la proporción, con sus medid~s lógicas~ se-· 
, el resultado de una potenma creado!·a inarticulada, sería la 
ineoherente de la casualidad. Opperman en sus eonelusw-
dice : ia ! ! convenü:ncia y estabilidad son condiciones de be .. 
arquitectónica· como la graCia y la riqueza; cada parte de 
edifiCIO debe ser r:acionalmente moderada para ser bella, un 
b1en puede ser tan bello como un palacio, no 
una buena .fachada, ni una buena decoración sin una buena 
El artista pulsa en los fenómenos y en las leyes de la Natu-
de acuerdo a su potencia evocadora en el mundo d~ los 
sus sensaciones y sus emocion~s por medio de palabras, 
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formas, sonidos, colores y crea ~u obra transmitiéndonos la emo~ 
c1ón que él ha sentído. 
El hombre -ser más inteligente del Umverso- debe expre- . 
sar sus _creaciones ~rtísticas y particularmente arquitectónicas,~-' 
de unp, manera tangible, debe ser su creaciÓn de .contenido Ideal'-:-
y form~l, traduCiendo pr_oporciones semeJantes a las que rigen---;~ 
en la naturaleza a los seres animados, expresándolos por medio--
de razones geométricas, basadas según el carácter- de los cuerpos 
bien constituídos y del espíritu que se apoya en la lógica. 
ARI\WNIA 
El examen genérico de los conceptos sobre estética, nos 
lleva a la conclusión que la expresión fundamenta.! d.e la belleza • 
arq}ntectural, se apoya principalmente sobre la armonía. A 
las leyes de armonía se deben entonces el proporcionamiento de ·• 
las diversas partes de un edificio. 
La armonía de aspeGto equilibrada, q\1-e representa la esté..,--; 
ti ca, se traduce por el conjunto compuesto de matenales y de.: 
masas arquitecturales; la Inerte puede interpretar sentimientos 
que evocan sensacioneS' por transposición o por analogía. '' Siem-
pre es simJ)le y verdadera la bellaza El arte no miente jamás :: 
y la forma es lógica en su función" ha dicho Umbdenstock 
Y esa armonía debe ser completa; debe Sé>: mtegral, pues,; 
la a::rmonía ·de las form-as sola,mente no bastan para darnos el ca-
tácter, de·la obra. Ahora bien: principios físicos y estábcos s_o'n 
en arquitectur~ raíces Indiscutlblés que regulan las relaciones ár-
mónicas modulares ehtre las partes de una estructura: un ejem-
plo típico ld!. tenemos en la relación que ·existe en las distancias 
entre apoyos en los órdenes tnlípticos. 
La admiración de las obras mon~mentales de épocas pasa-
das, nos pueden -aualizando sus proporcwnes- conducir a un 
camino bastante seguro, que nos permita orientar leyes para re-
gir las formas organizadas de la Naturaleza- fuente inago-
table de recursos- y a la que llegan todas las artes por medio, 
de vibraciones (unión íntima entre aptitudes y frecuencia). 
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~~>:: En ciertos ejemplos bien pro.porcionados que nos o :frece N a-
~y~ra, hallamos relaCiones f~JaS que tamb~én encontramos -en aque-
¡¡;,,llos monumentos Gnegos llamados estetiCamente perfectos. La 
C~':Ínlac1ón de la proporcionalidad de ciertos e¡emplos de la natu-
!f~:raieza ha servido a los antiguos para proporcionar sus obras. 
,.~t-, Muchos autoros estudiaron este tema bá:s1co para la_ Ar.., ¡¡¡. . . . 
fj!'qmtectura, buscando de establecer leyes fl¡as y tratando en va-
~Y~lio de dar bases sóhdas a esas teorías; otros se basaron en las 
~}~eyes de la antigüedad, compa;rando sus obras maestras, siendo 
fi1: __ ;éstas las que más se acercan al resultado feliz. 
~~~<· - . 
t:::: Interviene_n en esas discusiones l~ música, la geometría, la 
¡~~;·aritmética, la astronomía, la Naturaleza entera 
\!:' "Para conocer las leyes de la armonía, el Arquitecto debe 
~~:_saber música'', ha dicho Vitruvw, igual opinaba el florentino 
¡¡;~Alberti, y otros Arqmtectos nos demuestran que la escala musical ~;¡t_ 
¡¡;:'es la ley de la armonía del Uníverso y del Arte .. 
~:.' Entran varias teorías filosóficas y sobre ellas esta formida-
¡¿?ble sentencia de Platón: 
~:~- "La un1dad ·es uno de los caracteres pnncipales d~ la be-
~¡;Jlezá, nada es bello sin armonía, en cada cosa la medida· y la 
&\proporción constituyen la belleza a la par que la virtud"-
~~,; Una ley de contrastes ( dommio del ancho, alto o profundl-•·· 
\~·:dad) en todo edlÍICÍO parece regir la preferencia puesta de ma-
ifj~üfiesto por la arquitectura y que respo.-fide al caráct'er de los 
~-~~pueblos, a sus climas, al grado alcanzado de Su civilización y al 
~: gemo del artista creador. 
~~: ~In admitir a. la armo~ía solamente como formativa de la 
~:~belleza, es Innegable que ambas son inseparables. 
f{'·:· Belleza y utihdad, encierran conceptos de nocwnes absolu-
tas y relativas respectivamente y que nacen del poder formativo 
del arte y de la técnica. 
Las relacwnes arquitectónicas entre los volúmenes, super-
ha:o dado directivas regladas por "leyes estáticas", que 
han variado según las épocas dando las manifestaciones de los 
diversos estilos. 
La génesis de esos estilos arquitectónicos tu\¡ ieron por ha'" 
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se un criterio: el estáticO-constructivo y una esencia . los mat~-{ 
riales empleados, Por esto aquellos usados eu la construcciórr;;i 
de grandes monumentos de carácter púbhco -e¡ecutados en pie<f,: 
dra de talla- difieren bastante de aquellos edificios de caráctel't 
purame~te utilitario,. donde s-e empleó un material meno~ no }JI~¿; 
y d11radero qu1í la piedra. ;s 
Egipto: nos dió el sistema tnlíptíco (órdenes arquitr~vados, '? 
··c.; 
gigantescos pilares, templos con salas hípetras). ,.-:¡; 
Asiria: SUS maravillosos palaCIOS ejecutados con murallas ae;~~ _ 
grandes espesores. . _;,_ 
Grecia: Su templo clásico a tímpano, órdenes que decoraban) 
los pórticos, proporciones armoniosas, cubiertas horizontales ( ex:-L! 
presión del príncipw estático de la carga y sus apoyos). ;j~ 
RGma: la bóveda, estructura monolítica reforzada con in ter.:_;~ 
. ., ,;: 
se_cciones de" arcos de ladrillos en las mampostería, edifiCIOS ter7F 
males, ·~ 
Los Bizantinos-Romanos-Góticos: sus sistemas de "resisten,:t 
cia activa"-- para el eqtJ.ilibrio de los· empuje~ en laS bóveda~!'. 
(consiguiendo en éstas la elasticidad de un involuc1:o flexible):';" 
En los Reitacentistas: sus gloriosas series de cúpula-s a ''do-~}:-
·:w 
ble camisa'' bastan para caracterizarlos. -~~ 
_'-jf. 
El arte contemporáneo: basado en la necesidad de los puec.í¡' 
blos, circunstancias de lugar y tiempo, necesidad estática_ de loS}~ 
conceptoS, nuevas posibilidades constructivas y nuevos materia{·-~ 
~ ~ 
La cahdad y la funciÓn de los elementos constructivos nos~ 
dan la base de la arquitectura, originando un sistema de forma~~t 
Incompletas -para que· tengan la armonía y la proporciÓn de urt.~'. 
estilo . \', .~;,~ 
Cuando la arquitectura ocupa sólo el lugar que corresponde.-.% 
a su idea, ha constituido un elemento 1norgáni<:,o pero ordenado:;~ 
y construído según las leyes de la gravedad, viene la euritmiá~ 
y somete a esas formas a la regularidad de líneas, ángulos, etc;j~~ 
y relac10nes numéricas y geométricas libre de las formas orgá·'.{.~ 
nicas humanas y simbólicas., En una palabra transforma ell~~ 
bello lo útil. ' ;; 
AÑO 28.  Nº 1 - 2 .MARZO-ABRIL  1941
-197-
Con el mismo sentimiento de la estética que revela el arte 
antiguo de GreCia, muestran su euritmia el Partenon, el friso 
Panatenas. la tnbun~<<de. las cariátides, el Erection o el Tem-
Los templos de Magna Grecia, Sicilia, Egma, Corinto, Fi-
y Atenas entran -además de la teoría del módulo- en le-
matemática~ (ignoradas por cierto de los Romanos) de la 
Pitágoras poseía la llave. 
En la unión e-ntre ''ciencia, método y arte'' vemos. el/su~ 
del concepto básico -de armonía, primando no sólo las fór~ 
·'"''w'a" dogmáticas, -que permiten con Schelegel llamar a· la ar-
quitectura una- música hehtda- s1no también un criter10 ra~o~ 
nable y un confrontam1ento amplio al análisis crítlCo que aportan 
cOlaboraCión a una bella VISIÓn sintética en bien del buen gus~ 
y de una sana emo~ión artística._ 
Henze1mann de.m~estra: ''simultáneamente con la geométr.ía, 
aritmética y el álgebra, que desde la antigüedad hasta fin del 
XV, los arqulteGto~, tomando por base la dimensiÓn :tunda-· 
del edificio que .debían levantar, establecían sobre esta 
una escala de porporción -creciente o decreciente construída 
,, coc~·~~ • una fónnula matemática que fué ligeramente modifica_da 
la edad medm y que sometían a esta escala todas las partes 
?,¡~ra,ndles y pequeñas del monUmento siguiendo sus necesidades y 
por ello robar ni al gusto ni a la imaginaciÓn: era un re--
a la cual sometían el conjunto y los detalles del monumento 
fin de que -.existieran entre ellas relacwnes armónicas"'. 
"El artista ~ás atrevido en sus invenciOnes y más hábil 
sus antecesores llegaba a proporciOnes más esbeltas como ~Se 
n-ota en el Partenon, la Sáinte Ch-ápelle en París, etc., eran en--
tonces Intérvalos más altos que la escala proporcwnal que los 
g·uiaba, sin turbar con ello la armonía matemática, como un 
compositor de música queda so-metido a las leyes de armonía de 
sonidos, aunque suba o baje el tono de un trozo- de música 
que compone, así la concepción arqmteetónica no menos libre, 
·estaría sometida. a una ley análoga, que evitaba descartar el 
H>uuouv de una imaginación no regulada por ella. A cada una 
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de las diviswnes crecientes o decreCI€ntes de la esc·ala geomé· 
triCa establecida por el artista, correspondía una serie de cifras 
formando de esta manera las octavas baJaS y altas como aquellas 
de un instrumento, encontraban en el conjunto de estas series 
numéricas en sus comb1nacwnes, todas las medidas útil-es al re-
sultado de su concepción como un músico, el cual terliendo en 
su instrument9 todas las notas y sus diversas relaciones, busca 
los efectos que quiere producir y deduce de sus relaciones mú-
tuas la armonía de su sujeto; es ésta una ley análoga a aquella 
que M Chevreul descubrió en las relaciones armónicas de los 
colores" 
La ausencia de proporciOnes armónicas y lógicas, quita a 
una obra humana su princ1p1o o su valor artístico, su aplicaciÓn 
constituye la estética 
En la realización materializada de todo lo que le paree& 
pQsibli3 concebir como equilibno armonwso, f1_jado Imaginativa·· 
mente en la ilusión de reposo o de movimiento, vemos al ser 
hum:ano, inte.rpretado por los gra:ndes artífices griegos en la 
escultura idealista de una filosofía mitológica, representando un 
modelo tipo de anatomía artística con las más impecables pro~. 
porciones estéticas. 
b Cuáles fueron las leyes, reglas o construccwnes auxiliares 
qne emplearon los arqmtectos de la antiguedad para producir 
tantas obrás magistrales~ He aquí un enigma que condujo a mú. 
chos ennll-tos, por· la escabrosa senda de la Investlgae:.iün a fin 
de hallar ese ''secreto'' tan anhelado. Extensa es la literatura 
que trata esta cuestión y muchas las deduccion~s hechas en el 
camPo científico. Pero, ¿puede decirse que las conclusiones a 
que llegaron, merecen la aprobación de una verdad demostrada~ 
Talvez no! En la repetwión de las subdiVISIOnes de la fi-
gura pnnc1pal de un edificio, fachadas, plantas o cortes, funda 
Augusto Th1ersch su teoría sobre la armonía arquitectómca 
Habla dicho autor de rectángulos cuyas dmgonales ponen de 
mamfiesto la proporc10nahdad entre los lados del mismo 
Otro erudito, W ólfflin, con su principio de la proporcionali-
dad i~versa, quiere demostrar que el arte para alcanzar la 1m-
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preswn de lo orgánico, debe trabaJar con la naturaleza, que 
''siempre reproduce en detalles, rmágene.s del conjunto'' Estas 
teorías .fueron reba~idas coñ J.UstiGia, pues contados son los ca-
sos qoo Natura ofrece en las cond1ciones que anhela Wiilfflín y 
en cambió abundan los casos que destruyen tal teoría 
Y como consecu~ncia de talltos estudios aparecen los rec-
, tángul~s de proporcionalidad, diviSiones. en media y extrema ra-
zón, línea,s de d~rección paralelas,. etc. 
Hasak, Dehío, Henszelmann, Moessel, Víollet-Le Duc, H:am· 
bidge, etc buscaron en sus trabajos el secreto inestimable de la 
euritmia arquitectónic.a. 
EL CUERPO HUMANO. -
Constituye uno de los elementos que la naturaleza nos ofre-
ce como pro-porcionado_s" El hombre en su posrcrón vertical cons-
tituye el primer motivo' de la_ proporciPn arqurtectónrca 
A este resp_é_cto dice Vitruvio: "Compuso la naturaleza el 
cuerpo del ho!IJ;bre de suerte, que su rostro desde la barba has--
ta lo alto de la frente y raíz del pelo es la décima parte de la 
altura. Otro tanto es la palma de la mano desde e] punto de la 
muñeca basta el extr.emo del dedo largo. Toda la cabeza desde 
la barba hasta lo alto del vértice o coronilla, es la octava par .. 
te del hombre. Lo mismo es por detrás desde la nuca hasta lo 
alto De lo alto del pecho hast.a la ra5z .del pelo es la sexta parte, 
hasta la. coronilla, la cuarta. Desde lo bajo de la barba hasta lo 
inferior de la nariz es un tercio del rostro; toda la nariz hasta 
el entrecejo ·otró tercio, y otro desde allí hasta la raíz del pelo 
y fin de la frente El píe es la sexta parte de la altura del cuer-
po, el codo la cuarta, el pecho también la cuarta Todos los otros 
miembros tienen su conmensuración proporcionada siguiendo la 
cual los célebres pintores y estatuarios antiguos se granjearon 
eternas debidas alabanzas". "Así mismo el centro natural del 
cuerpo humano es el ombligo; pues tendido el hombre supma .. 
mente y abiertos brazos y piernas, si se pone un pié del compás 
en el ombligo y se forma un círculo en el otro, tocará los ex--
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tremas de pies y manos. Lo mismo que eri un círculo sucederá en 
un cuadrado, porque si se nilde desde las plantas a la coronilla 
y se pasa la medida transversalmente a los brazos tendidos, se" 
hallará ·la altura igual a la anchura resultando un cuadrado 
perfecto'' 
''Luego SI la naturaleza compuso el cuerpo del hombre de 
-manera que sus miembros tengan proporción y correspondenCia 
con todo él, no srn causa los antiguos establecie-ron también en 
la construcción de los edificios urta exacta conmesuración de 
cada una de sus pártes con el todo. Establecido este buen orden 
en todas las obras, le observaron principalmente en los Templos 
de los Dioses, donde suelen permanecer eternamente los acrertos 
y errores- de los aytífices". 
Leo_nardQ da Vinci establece en su "Tratado de Prntura", 
que en el niño la anqhura de la espalda es igual a la longitud 
de la cara y ésta igual a la diStancia del homb~o al codo. Este 
autor opina que en e] completo desarrollo las longitudes se du-
plican con excepción del rostro y diez de éstas compondrán el 
total de la altura del hombre bien proporcionado. 
Otros artífices tales como: Pánfilo, Apeles, Fideas, etc, 
asignaban a la frgura humana düs-z rostros y un tercio. En su 
obra "El Museo Pitónco",- libro IV, 'Palomino escribe la siguien-
te octava, 
Ocho módulos tl~ne el cuerpo humano, 
siendo en altura y proporción bien hecho ' 
cuatro desde la olluela hasta la mano, 
y otros tanto cabeza, vientre y pecho; 
el muslo dos, y hasta la planta es llano, 
tiene otros dos, estando bien derechos. 
y de éstos cada uno, con certeza, 
el tamaño es total de la cabeza, 
L, da Vinci estudia la proporción de la cabeza del hombre, 
dividiendo el total de su altura en ocho partes y asignando las 
tres superiores a la comprendida entre la parte superior de la_s 
ceJaS y la terminación de la cabeza. A su vez la_s tres superiores 
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, divide en otras ocho y se separa así la frente de los c:>be,-"'---
(Fíg. 6). 
F. de Giorgío proporciona una planta de Iglesia -tipo Ba-
a un cuerpo humano. En su teoría el autor quiere de-
que no sólo es perfecto aquello que se repite simétri-
únen1;e sobre dos ejes (como sucede en la planta a cruz Grie-
, , smo que también podía ser perfecto aquello que tuviera un 
eje de simetría a ejemplo del cuerpo humano. (Fig. 7). 
Recordemos los módulos antiguos: Alberti, que tomaba el 
del pie, (6 píes), Leonardo da Vínci (diez caras), Sal-
Carnper y Duréro (8 cabezas), Miguel Angel dividía la 
humana en 28 partes, siendo la unidad de medida el ter-
de la cabeza, Blanc (19 dedos), Le Lermsse (10 manos), 
$ouillet y Hay (círculos y ángulos, armonía musical), Zeisjng y 
(sección dorada), etc , etc. y veamos el cánon del cé-
esctütor griego Pollcleto Crea éste un modelÓ 'típo del euer-
humanó, cuya$ proporciones S.e mantuvieron por más ~le un 
Este modelo es el llamado Doryphoro tomado por los grie-
como cánon y cuya cabeza ocupa la séptirná parte de la a), 
total del cuerpo. (Fig. 1) Durante un siglo (el IV A. J. C.) 
escultores consideraron esta obra como modelo de escultura, 
obra i:¡ue fijaba el desideratum de las proporciones de la 
humana, teoría expuesta (según Galíano) en un tratado 
escrito por Policleto al que dió el nombre de cánon .. So-
este punto se realizaron_ observaciones en estatuas halladas 
Olimpia, Delfos y el Heraion de Argos. 
Entre los· escultores griegos (período de idealización, siglo 
la proporción del hombre ha variado entre las divisiones sie-
y ocho) · . 
LlSlpo, escultor griego del período Naturalista, modifiCla el 
de esas proporciones y da a la cabeza un octavo de la al-
total. Esté nuevo tipo de atleta es el ApoJ<yomeno.. (Fig. 2). 
Dividiendo en ocho partes la altura total del cuerpo huma-
un octavo ocupa la cabeza, las c1nco partes altas correspon-
al tronco superiOr y el resto al tronco inferior. 
El hombre en su estructura ánatómica y por la proporción 
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de su cuerpo nos da un modelo que libra el sentido de las pro::¡ 
porciones q]le nos parecen bellas y según. las cuales transponemos'l 
por una derivación lógica, otras relaciones a _las que reco;noCemo~] 
Úna belleza 'U 
La transposición que el hombre se complace e~ hacer én sü~~ 
manifestaciones artísticas, no se conforma únicamente por ab~{~ 
tracciones- (le género aritmético de medida y del género g_eomé-~~ 
trico de formas; hace 1nter~enir por analbgías y refleJOS i-b1s?jj 
rws, la abstr:;tacción mecánica que nos da el sentido figurado d~ 
movimientO, de equilrbrio y de fuerza - -~/j¡ 
La idea de movimiento, Indispensable a las sensaciones _e·jc.~ 
pres1vas del género humano~ se traduce por el empleo de tér~-[~ 
no de descnpc1ón, generación, progresión, encadenamiento, va_~) 
riación, prolongación, etc. D1ce Umbdenstock ~ "es una Idea piíR 
mitiva, abstracta, ·puramente racional, pero que ·sin embargo pu,_e~ 
de ser el fund~mento de) una mnemái~ca práctica y jugar -~i~ 
rol en el efecto estético para todas las. ideas .de ímpetu, li~ 
viandad,- Invers~ón en las dir·ecciunes, opoSICIÓn o. armonía-'' 3~ 
Cie:t;tos autores buscar"ün similitudes entre columnas y ~ii 
boles ( reiación de propmción en cada caso) sm llegar a la exac~ 
ta simíhtud que existe con el cuerpo del hombre .e~ --~ 
La mu¡er es más pequeña que el hombre por lo general. Cojí 
la base del cuello se forma en A B C un tnángulo equilát~rÓJ 
(Fig. 9 bl&). En este dibujo se ha tomado como módulo ei alt~ 
·. ~ 
~la~- i 
El cuerpo d·e la muJer está prop-orciOnado en -la relació] 
4 : 3 y se mejora esta relación desplazando hacm arriba la lln~~ 
de cintura (Fíg~ 8 y 9) .~ 
El vestido 1argo contnbuye a realzar la sección del tron'é{ 
inferiOr haciendo más esbelta la f¡gura Los gnegos sacaron pa:iJ 
tido de esto y sus estatuas con figura de hombre con vestimé'Q 
ta, elevan la Íin~a de la Cintura más arriba de la quinta divisiÓA 
En el cánon egipciO se dividía el cuerpo humana en vari.'~ 
propormones de parte~ IgualeS, siendo cada 11na de éstas igual~ 
al largo del dedo medio de la mano, medida ésta que no ha e?~ 





AÑO 28.  Nº 1 - 2 .MARZO-ABRIL  1941
-115-
Los artistas del _rena<ümiento nos presentaron tipos más bwn 
llegando hasta a exagerar las medidas en sus estatua--
Para el hombre de nuestros días, se d1vide .en 3o n":rices 
uai~nítu•d co_rrespondiente a 7 cabezas y medias). (F1g.. 5 bis). 
Un hombre CQn los brazos extendidos honzontalmente for-
cruz forma una figura circunscripta en uli cuadrado 
Zeysmg, mid1endo m1les de cuerpos humanos llega a la cou-
que el cánon 1deal es la expresión de una ley e·státlca me-
los cuerpos sanos y halla para el cuerpo· masculmo la 
proporción media : 
cuerpo femenino : 
13 




Pc,dr·íaJnos citar numerosos estudios de autores diversos. Ca-
( se basa en la prlmord1alidad de la columna vertebral); Gam-
( considera el alto del hombre, triple del espinazo) , Harless, 
Stratz (largo del pie 1gual a la distancia del extremo 
del esternón a la tetilla) ; Schmidt, Buschan, etc 
demostración entre la similitud que se quiere hacer 
arquitectura y el .cuerpQ hUmano, la ten-emcis, por ej , 
columna del orden Conntw Romano Las proporcwnes 
están mdwadas en las F1gs. 4 y 5, pero haciendo su 
1gual a 8 encontraremos qne el capital mcluído collarín 
es precisame11te la octava parte- que corresponde a la ca-
del hombre y la base mcluso el llstel supenor, es 1gual a la 
y se1s avas partes, o sea la altura del p1e del hombre, medi--
la planta basta la parte snperwr del tobillo. 
' 






EN LOS ANIMALES Y EN' LOS VEGETALES FIGURA~! 
GEOMETRICAS.- ~~ 
En el gorila, los dos troncos del cuerpo no guardan la rei¡cyj 
ción 5 : 3 sino la 1 . 1, que nos dice que en este animal la cintuti!l ' --·:-<'~ 
se halla: en el medio de la altura total. Este cner12o al lado de',!'~ 
del hombre se halla en notable infenondad estética. En ningnnl!) 
ra_za, las· Proporc10nes del cuerpo humano, se :Pa-recen a la 4~ 
los monOs adultoK El orangután es al que máS se acerca,- .c_dfi1 
respecto a. las anchuras del tronco, en los brazos. el chimpan~f~ 
y en las piernas el Hylobates.. .J~ 
Las relacwnes de subdwisión de un caballo y de una hoj;í( 
de planta (Figs. 11 y 12), responde a la sene de números 1-2;:¡~ 
5-8-1~-21-34-55, formados así. ( (1 - 2), (1 más 2 igual 3)! 
(2 más 3 igual 5), (3 más 5 igual 8), (5 más 8 igual 13), etc:!.~~ 
En las hojas como en cual~uíer figura, el aspecto del c~nt;~~ 
no es resultado de la disposicwn y por ende de la proporcwn ')!le -'"K~ 
cada parte con relación al conjunto • ;,tJ 
La Fig. 10 nos da la relaciÓn 3 ; 5 para una cabeza de,¡:¡~ 
. -e~ 
ágmla .~ 
En las Figs. 23 y 24 tenemos efectos de contrastes notabll~ 
En la primera efecto de pesantes. La 'üusión de movimiento. Pl,{~ 
de transformar la impresión de pesadez a·e las masas. En cam~~ 
en la ~4 se tiene la Impresión de. elegancia. Estét.ic:' .. y Estát~c~ .. :~ 
conCilian, el hombre y la columna dan la 1mpreswn estabrhza:~"'~ 
. Los vanos ritmos hneales que dividen ~n varia:;; pa~tes -er:~~ 
p~~I ... o ocupado p~r ... un contorno) f~~Ihtan como diferenciar l.a·.:_.::_ .• ~.il' 
viswn, la di::;posicion y la proporcwn de las partes, ·:'~~~ 
En el e¡emplo, Figs 13, 14, 15, entre los tres rectángÜlo; 
dibujados, existen las sigtnentes relaciones: ~;~ 
1 o. Los tres rectángulos están divididos en cuatro partes. /{~ 
2°. Las líneas diviSorias están Igualmente dispuestas e_n :-;!jl 
tres figuras. "~;~ 
3o. Cont~aste de proporcwnes, entre lo~ tres rectángulos·. ·i·:·:.~.~.~.~.~.-~; 
Otro e¡emplo entre dos rectangulos Figs. 16 y 17. •Si~ 
1". diviswnes Iguales (las líneas dividen a los rectángulos[r~ 
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4 partes- D1ferente disposiciÓn de las líneas divisorias y final. 
me:n,te contfa;st~·de proporción_ entre las cuatro partes ~guales di 
primero y llts- ~ilátro del segundo · · · 
Con cu>tlquíer contorno de figura geometral podemos obteneJ 
un carácter rítmico distinto cambiando la proporción y mant~:: 
nien~o el m1smo ritmo 
En las dos figuras de hojas 18, 19 hay tres divisiOnes v~l\ 
ticales y tres honzóntales. EspaciOS bien contrastados en prop01; 
CIÓn, de suerte que la altura a y la base b de una figura corres 
ponden invertidas a la otra. '' 
Vemos entonces la Importancia que tiene la proporción el 
el estudio de la composición, la modificaCión de un ritmo J;nei 
puede cambiar el aspecto total de la figura. 
Un eJemplo arqmtectónico de l_o que nos puede producir JÚ 
cóntraste de rítmica lineal lo tenemos en los dos capiteles griegq 
Fig~. 20, 21. En ambos capiteles tenemos: .: 
-:::; 
a) Igual número de divisiones (16 en ambos). 0 
b) igual disposiciÓn de las diviSo nas ( 4 verticales y 4 ho¡ll 
zontales). ,-; 
e) contr-aste grande en la prop,arc1ón de ambos. 
:¡ 
Hay, s1n embargo, que observar que no siempre debe tenei 
se Igual relación entre las partes para acusar un defect-o d.e p:t~ 
porción. En ciertos casos la Igualdad proporciOna . efectos de r;\ 
pos~ fáC1l de utilizar con el estilo de ht composiCIÓn ,,~ 
En matemáticas la proporción es sinÓnimo de igualdad de· .i~ 
facwnes, en sentido absoluto la relación es ~l cociente de la :.CJ! 
visiÓn de- una cantidad por otra; en sentido relativo la pro:r)-Q~ 
(nón que resulta de la Justeza de relacwnes, es la armonía entr 
las diversas partes y el todo ,, 
En Arqmtectura la relación entre cada parte y el todo'~ 
el de las partes entre ellas, constituye un orden. ~ ._.-"c2 
La relación 5 . 3 del cuerpo humano, con muy poca di%! 
renCia, equivale a dividir la altura total en media y extrema ;11 
z!ón (da 4,95 y 3,05 en lugar de 5 y 3, para los números 8. y~ 
obtendremos 8,03 y 4,96 etc.). .·.'2! 
1 
'1! 
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Podemos hablar de NÍla porporc1ón noble, cuando la buscames 
en el cuerpo humano y en ciertos productos de la N atúraleza: 
clasific,dos como bellos y en cuyas relacwnes se verlflcan la me-. 
dia y extrema ra;pón. .,, 
Paccioli la llama la divirtli': propotcit)n. 
. ~ . 
', ', ::::~ 
TRIANGULO ARMO,NICO llf1:!SICAL.-,-.-
También podemos hablar d_e ''cánon_.'~ én :tnús1ca, designando· 
como tal a la r€producción de una fraSe musical en otra parte 
distinta de aquella en que fué cantada al númar la composición: 
Claro que salvo casos excepcwnales (como por ej. : en el de 
la sonata para violín y piano de César l'"'~ranck), la m~sma sime-. 
tría y su GO~strucciÓn ártifiCial re_stan valor a la emoción ar-
tística que la obra está destmada a producir. 
El ''monocordio'' indicaba ya para los griegos los 1ntér:: 
valos (distancia entre dos sonidos, por eJ ; entre los grados 1". 
y 3°.), Recordemos que la: escala musical se forma de s1ete soni..: 
dos dlStmtos y se cierra con la octava del primero y que se dis.-
tinglien en ClllCO ~OUOS y dos Semitonos, siendo lOS priÍlcipales 1a~ 
5:¡. y la 4:¡., la escala diatónica comprende., ocho sonHÍos que se di~-
viden en dos.''g;upofj de cuatro sb~idos. -
A los pa¡:¡tida:tios de la teoría. musical de Pltágoras ,se llamó 
''canónicos'' -.Po'rque te~í.an un :fundamento matemático y llamá; 
ronoo- "'-harmón,icos" los .,d1scípulos de A~isto~en~, porque al ex~ 
plicar la música 'plescindían de las matemáticas. , 
CoUlOmb, en su teoría sobre el tnángulo armónico musical,-
hace denvar d~ d1~ho triáng)llo el o rige~. d~ .la armonía musical 
basada en leyes de re~~cwnes simples 
Teoría que estudia la génesis de la armonía relacionada con 
otras fórmu.las en _épocas anterwres como una adaptaciÓn a una 
nueva :fórmula e~presiva de un miS'J:no principio científico 
Antlgua'mente Pltágoras, Arqultas, Euclides, AristóteleS; 
Boccio, pretendieron exphcarla :fundándose para ello en razones 
y proporciones matemáticas o acústicas .. _ 
El matemático Euler (1707 -1783) en fórmulas algebrai-
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vwlmista Tartmi (1692 -1780) en las proporciones del 
el mÚsico Rameau (1683 -1764) en la resonancia. de las 
ya anteriormente formuladas por Zarlmo (1517-1590) 
después por Rameau,_ Tartini, Barberau, Durette, 
Von Obtinger, Tiersot, última;mente Rieman y Vicen,. 
D' Yndy en su moderno tratado "de composición (1900). 
La armonía musical fundamental eri su esencia no es o.tra 
que un triángulo abstracto de naturaleza acústica forma. 
por mteJ;Valos de terceras. 
Así como en el esquema del triángulo armónico, la tónica 
la. media.nte MI y la dominante SOL forman el acorde úni· 
fundamental, la traducciÓn acústlca de él, en su simultaneidad 
terceras superpuestas, constituyen la esencia de la armon-ía 
.mus:tea.l, basada en leyes de relaciones Simples. 
Construyendo el 'lnángulo A-B-C (l<'Ig .. 25) de lados 3-4-5 
e) cual el lado 4 sea la Tómca, 3 la Dominante y 5 la Mediante 
bajando desde B la perpendicular ED a AC tenemos en los 
triángulos ABD y BDC los dos acordes (tonos) La bemo) 
(La bemol-do-mi bemol) y Mi bemol mayor (nu bemot 
bemol) 
Consistiendo un acorde en la emisión de varios sonidos agru .. 
U"''wm según la ~ey de resonancia natural de los cuerpos sonoros, 
según esta te-oría, no existe en mús1ca nada más que un 
acorde, el formado por el tnángulo A-B-C y del cual el fe-
físico de la resonancia de las cuerdas se obtendrán los 
sonidos que sirven de base a todo el -sist-ema -de ar.mo-
sería el ABC del triángulo- es 
en su aspecto mayor-natural, por el efecto- de la re-
sonancia de los seis primeros armónicos emitidos por una cuerda 
tensión, tubo o caja sonora (acorde a) Suprimiendo de este 
'"'"·'"cc>ra:e los sonidos repetidos, da exactamente lo_s tres somdos fun .. 
del acorde y del tnángulo armómco, o sea DO-MI .. 
(Primera-tercera-qumta) 
Ahora bie:ti, par~ hallar su derivado menor por la división 
dos triángulos, ton1amos la sexta parte de una cuerda o el 








equ1valent~ producido _pbr. un tubo o Caja cuyo spn1do sea Mf~ 
aumentando proporcionalmente la longitud de ésta, es deCir to'~ 
mando como unidad la sexta )Yarte y doblándola hasta seis ve:{~ 
ces, .. v~remos que_ da u~~ sene de so~dos smiétriCos_ a los de l?~~ 
armomcos naturales citados antenormente (DO-DO-SOL-DOz;íl 
MI-SOL) pero en sentido contrar10 (acorde bemol) y como en el~ 
caso anterior eliminando los repetidos del acorde deri'vado me,:il 
nor (DO-LA-MI) o (LA-DO-MI). (Fig. 26 b) :S 
Como se 'demuestra ex1:ste solamente un acorde pero c_oáJA 
dos aspectos distintos.. Estas dos resonancias llamadas superiot'l 
(acorde mayor) e inferior (menor) demuestran una perfecta sic":~ 
metría pero en orden completamente Inverso Esta simetría nd;~~ 
se manifiesta solamente en los intervalos de los dos acordes par:ti 
tiendo de la nota grave DÓ, de la resonancia superior y la .agu9-8:~ 
de la inferio.r (Fig 26 e), smo también en las escalas. .·;¡¡j 
' - -- .,c"<!Jt' 
En la resonancia superior el tercer sonido O h~Tmónico pr_?--~-~ 
duce el mtervalo de 5•. (do-sol.) y este es el que origma los doceil! 
--'·i'<\!,.\ 
somdos del arte musiCal sol (sostemdo), la (bemol), mí (bemol);',\~ 
si (bemol), fa, do, sol, si, la, mi, si, fa (sostenido), do (sost~~~ 
ni¡!o) según la ley del temperamento, Esto da ongen a l¡¡ tea,,~ 
rí~ del círculo sustentada por Tartin1 y o~ros, segúri esta teo.rfd~ 
sólo Intencionalmente ¡;;u equilibrio por cualquier procedimient.O.:J 
. ' •>\:¡;i¡ 
del compositor siempre resultaría una osCila~IÓn hacia las quin. ··.J~··?o.) 
tas agudas o a las qumtas graves (Fig 26 d) :', 
" ' ' ¡l Imego. todo acorde considerado aisladamente tiene según e.s;;;. 
ta teoría, una natural atracción, afinidtid, rel-ación con el de Si:i~j 
-~'t-.t 
5f!. .. grave o aguda m4~ -que cualquier otr_a (ver. Turina-Enciclop·~~,t 
dia abreVIada de Música) .•1 
Así afirmando Iá existencia en músiCa de un solo acorde s~~ 
comprueba por las resonancms armónicas naturales 1, 2, 3, 4, 5, 6J~1 
;"'\! 
esto es do-, do, -sol, -do, -m1, -do, considerándolo en su resonancia;;"~ 
en su sentido acústico o armónico como un solo sonido pero d~-~ 
timbre ricamente sonoro (ya que está Integrado por 3~, 5~·. Y~~~ 
8' ) es por lo que Rameau, Coulomb y otros con la demostraci6J11j 
dei triángulo armóniCO musical pr~tenden que el concepto d.eJ 
la música es Innato en el ser humano antes que como un element<:Ji¡ 
'k! 
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metódico, como principio armónico (único acorde considerado 
como un simple sonido, tnángulo armónico) y por lo mismo no 
siendo los sonidos de la melodía más que una descomposición del 
acorde esencial más o menos e:strechamente vinculados 13ntre sí~ 
como la serie de armónicos naturales no es más que la desco:rq.~ 
posición de un solo elemento sonoro, un sonido. 
Modular en. música, -en .sentido armónico- no es más que 
una ampli~cíón de Íos ll:mites sori.oros, una expa~sión de la fuer--
za tqnal; combina(}lones mepos 'de Posibilidades tonales 
De aquí la creación de todos los acordes cqnsonantes y di-
sonantes dlStónicos; cronlátiCos, Inarnlónicns, de nuestro siste~ 
ma y que no sería más que los depivaO:us del triángulo armónH:;o 
musical, esencial, debido a la red geométrica desarrollada exte~ 
rior e interwrmente, y que ofrec-~ al artista por- la traducciÓn acús.. 
tica de esas reglas geométricas,. -~ la gráfica musiCal,. Ja posibili,. 
dad de infinitas ·combinaciOnes dentro .d_e nuestro sistep1a armó~ 
nico musical. 'Tal las conclusion~S t~6.ricas _que parecen despren-
derse de la concepción geométrica de- Coulomb, del Úiángulo ar-
mónico eomo génesis de la armonÍa· musiCal basad0 en :·relaciones . - .· - ' 
de ley_es simples. Tiene, sin eJ?-barg9, esta teor.ía sus impugnado-. 
res que sostienen la doctrma del origen ·natural d_e la música co-
mo consecuencia lógJ.Ca de la palabra; .esto es como una deriva-. 
ción de las exageraciones. Citaremos entre eUos a ·Lucrecio, Dan-
dillac, el Padl'e E:ximeno y otros 
De lo!\ ?4 tonos que integran el SIStema musical, estos (los 
cítados) son los dos únicos acordes (tonos) de los cuales por 
interm-edw de l-a,. red -geométrica construída interna y (';xterna-
mente al triángulo base;- se obtienen todas J.as dei-ni& -tonahdade.s 
y combinac.iones armóniCas. 
Explica esto la equilibrada relaciÓn que existe de la nota 
común MI bemol con las notas que designan los qatetos 3 y 4. 
En efecto ,dado el acorde. DO-MI ~SOL no existen en los tonos 
restantes, una nota que por su posición en la es_cala, en ~l acorde 
y en el triángulo, permita la distrib]lCIÓn en terceras de las de" 
más notas Integrantes de los -acordes derivados y que coinciden 
exactamente con las notas de los catetos 3 y 4 
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S1 en lugar de asignar el Mi bemol a la perpendicular BD, 
le atribuyéramos ia nota s¡, resultaría que en lugar de comcldir 
en tere:era con el caieto .AB, daría una segunda, Intervalo ex-
traño a la naturaleza de los acordes de la armonía fundamentaL 
S1 tomáramos por perpendiCular la nota MI (becuadro' o Na-
tural) coincidiría con los catetos. AB y BC produCiendo los acor-
des' LA-DO-MI y MI-SOL-SI pe~o ~n tonos de LA y MI (modos 
menor¿s i'espéctivamerl¡fie) que como tales. son- posterwres eli sus 
relativos mayores 
En el andante de la famosa Sonata op 81 de Beethoven, 
cuyos ·.motivos se deSenvueJVen sucesivamente en los tonos DO 
menor, SOL mayor, FA menor y FA mayor; en el Ave María de 
Schubert (si bien en una manera fugaz, po:r medios transitorios, 
entre combmacíones de aspecto modulan te) al iniciarse en el to-
no DO mayor, para pasar mmed1atamente al de Fa mayor -DO 
mayor- SOL 'mayor y retorno ·a DO etc, son ejemplos prácticos 
de t~nos aproximados en el esquema gráfico. 
La serie de combinaciones más o menos comple-jas que nos 
ofrece 1a red geométrica nos da en su traducción acústica y de 
allí en su relativa notaci6n musical, el máximo provecho- que 
puede sacar el artista 
(Continuará). 
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